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Edmond Rostand
Cyrano de Bergerac
L’invasion du socialisme au théâtre déroutait les plus
indifférents [...]. D’un seul coup de cothurne Rostand a
repoussé ces ordures et, d’un seul effort, remis debout
l’art isolé, souverain et magnifique. [...] On va pouvoir
encore parler d’amour, se dévouer individuellement,
pleurer sans raison, et s’enthousiasmer pour le seul
plaisir d’être lyrique.
(Jules Renard, Journal, 28. Dezember 1897.)
Cyrano, un magnifique anachronisme, et pas plus.
(JulesRenard, Journal, 3. Januar 1898.)
Edmond Rostands (1868–1918) „heroische Komödie“ Cyrano de Bergerac (1897, deutsche Übersetzung
von Ludwig Fulda 1898) ist vielleicht der größte Erfolg der französischen Theatergeschichte gewesen,
„der Erfolg des Cid ohne die ‚querelle du Cid‘, der Erfolg von Hernani ohne die ‚bataille
d’Hernani‘“ (Joseph Bédier). Noch heute zählt das Stück zu den Glanzpunkten im Repertoire der
Comédie Française, die ähnlich einem Opernhaus zwei Gruppen von Eintrittspreisen kennt: einen „tarif
normal“ und einen (wie für die große Oper erhöhten) „tarif de Cyrano“. Erfolg, Ruhm und Popularität
ohnegleichen bezeugen sowohl das virtuos Gelungene als auch das intellektuell Prekäre dieses Werks,
das einst mit dem aristokratischen Anspruch einer trotzig unzeitgemäßen Dichtung auftrat, obwohl es in
Wahrheit den geheimen Wünschen und Sehnsüchten seiner Zeit so bereitwillig entgegenkam wie kaum
ein anderes Drama der Belle Epoque.
Unzeitgemäß konnte der Cyrano im Jahre seiner Uraufführung unter verschiedenen Aspekten
erscheinen. An den neuen literarischen Bewegungen des „fin de siècle“, am symbolistischen und am
naturalistischen Theater, hatte er keinerlei Anteil: um Maeterlinck kümmerte sich Rostand so wenig
wie um Ibsen. Statt der neu entdeckten Bereiche von psychischer und sozialer Welt war seine Domäne
2die Welt der Geschichte, die er durch eine Form darzustellen suchte, welche eigentlich selbst schon
Geschichte geworden war: das große romantische Versdrama. In bewußtem Gegensatz zum Prosastück,
das sich während des späten 19. Jahrhunderts als einzig erfolgreiche dramatische Gattung durchgesetzt
hatte, restituierte Rostand dem französischen Theater den Vers Victor Hugos, dessen lyrisch-epische
Bühnendichtungen ihm zum entscheidenden Vorbild wurden.
Mit dem Vers der Romantiker brachte er aber auch ihre Inhalte zurück, die man schon zerfallen
geglaubt hatte: gleich dem Cromwell (1827) entfaltet sich Cyrano in luxurierender Buntheit als breit
angelegter historischer Bilderbogen, gleich Ruy Blas (1838) zelebriert er mit idealistischem Pathos die
unbedingte Hingabe und Treue einer hoffnungslosen Liebe. Vor der glanzvoll rekonstruierten Kulisse
des Grand Siècle läuft in dramatisch recht locker gefügten, theatralisch jedoch äußerst wirkungsvollen
Szenen die Geschichte jenes gaskonischen Edelmanns ab, der als Autor einer utopischen Mondreise
sowie einer von Molière zitierten Komödiensentenz literarhistorische Berühmtheit erlangt hat und der
in Rostands Schauspiel nun das romantisch verklärte Idealbild chevaleresken Dichtertums inkarniert.
Durch eine übermäßig lange Nase grotesk verunstaltet, liebt er seine Cousine Roxane – eine „Précieuse“,
die bei Gelegenheit auch heroische Züge zeigt – ohne Anspruch auf Gegenliebe, welche er um so weniger
erhoffen darf, je mehr sich Roxane ihrerseits Cyranos Freund Christian zuneigt, einem Kadetten, der
ebensosehr durch jugendliche Schönheit ausgezeichnet wird wie Cyrano durch Häßlichkeit. Christian
jedoch, welcher trotz aller Schönheit das Verlangen Roxanes nach intellektueller Eleganz nicht zu
befriedigen vermag, ist bei seinen Amouren auf den Geist Cyranos angewiesen, der in einem Bündnis
von „Esprit“ und „Beauté“ immer dann unerkannt an die Stelle des Freundes und Rivalen tritt, wenn
der preziöse Liebhaber in Briefen oder bei nächtlicher Konversation unter Beweis stellen muß, daß
er die ingeniöse Eloquenz des Salons beherrscht. Cyrano entledigt sich dieser Aufgabe, in die er das
Feuer seiner eigenen Leidenschaft legt, so brillant, daß Roxane dem verzweifelten Christian bald gesteht,
nicht mehr sein Äußeres, sondern nur noch seine Seele – in Wahrheit also Cyranos Briefe – zu lieben.
Als Christian, dem es trotz einer gewissen Tumbheit gleichfalls nicht an Adel des Gefühls mangelt,
nach solcher Desillusionierung den Freitod in der Schlacht sucht, kann die ganze seelische Größe
Cyranos offenbar werden. Er verzichtet darauf, Roxane seine Liebe und seine literarischen Verdienste
zu enthüllen, und flüstert stattdessen dem sterbenden Freund eine barmherzige Lüge zu: Roxane habe ihr
Geständnis widerrufen und sich doch noch für Christians Schönheit entschieden. Fünfzehn Jahre lang,
während derer er gegenüber Roxane die Rolle eines treuen, doch distanzierten Freundes spielt, schweigt
Cyrano fortan über den Anteil, den er am Bild Christians gehabt hat, und erst in seiner Todesstunde – in
einer unendlich sentimentalen Szene – errät Roxane schließlich das Geheimnis seiner Liebe.
3Mehr noch als Rostands strahlende Versvirtuosität, vor der die „Tours de Force“ eines Théodore
de Banville verblaßten, mußte ein solcher Inhalt, der die ritterlichen Ideale ruhmreicher nationaler
Vergangenheit gleichsam zum letztenmal „poetisch“ verklärte 
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 und das unwiederbringlich verloren
Gewähnte wiederherzustellen schien, für die zeitgenössischen Betrachter als größte Faszination des
Stückes wirken. Sie erfaßte ein Publikum, das sich durch naturalistische Dramen, die in ersten
Symptomen die Entfremdung des heraufkommenden wissenschaftlich-industriellen Zeitalters erkennen
ließen, zutiefst verwirrt fühlte und dem das rührende Schauspiel vom häßlichen Dichter, der unter seinem
grotesken Äußeren eine sublime Seele verbirgt, der seinen Geist und seine Liebe in heroischer Entsagung
der Treue zum Freund opfert, wie ein Schritt in Märchenland erscheinen mochte, in eine aus leuchtenden
Farben zusammengesetzte Traumwelt, die kunstvoll bewahrt war vor der grauen Ödnis der Gegenwart,
vor dem, was der sonst sehr viel scharfsichtigere Jules Renard vage und unrichtig als „invasion du
socialisme“ bezeichnete.
In dieser Rückkehr zur verklärten Vergangenheit, die gleichzeitig sinnliche Fülle und ideale
Reinheit gewährte, erwies sich Rostand, ohne es selbst wohl bewußt zu erstreben, auf paradoxe Weise
als zeitgemäß in einem zweiten, durchaus problematischen Sinn. Er schenkte seinem bürgerlichen
Publikum, welches die „l’art pour l’art“-Ideologie der Parnassiens längst akzeptiert hatte, genau das, was
es wünschte und was die damals „moderne“ Literatur verweigerte: einen Ausweg aus der zunehmenden
Enge des Alltags in Regionen der Schönheit, die nicht wie jene der Symbolisten etwas unheimlich
Gefährdendes hatten, sondern zum gesicherten geistigen Besitz der Nation gehörten. Bevor er die
Wunderwelt Cyranos vorstellte, hatte er seinen Zuschauern schon Watteausche Parks und „Concerts
Champêtres“ (Les Romanesques, 1894) gezeigt oder mittelalterliche Paläste, in denen orientalische
Prinzessinnen von fernen provenzalischen Troubadours träumen (La Princesse Lointaine, 1895). Wie
der historische Roman für das 19. Jahrhundert einer der erfolgreichsten Typen des Unterhaltungsromans
war, so wurde bei Rostand auch das historische Drama letzten Endes zu einer – allerdings außerordentlich
niveauvollen – Form des Unterhaltungstheaters, welche der bereits evasionsbedürftigen Gesellschaft des
Jahrhundertendes die sehnsüchtig erwartete Illusion eines reicheren Lebens lieferte. 
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1 Die patriotische Funktion des Rostandschen Historismus wird noch ganz naiv von Joseph Bédier in einer Rede gerühmt,
die er 1921 als „Discours de Réception à l’Académie Française“ gehalten hat. Vgl. Joseph Bédier, Sur l’œuvre de
Rostand, Paris 1921, S. 38f.: „On se plut entre Français à retrouver au spectacle ces chères antiquailles, la dialectique
sentimentale des troubadours, la hâblerie à la d’Artagnan des cadets de Gascogne, la gouaillerie à la Coignet des
grognards impériaux, à saluer ces vieux témoins de la splendeur française d’un sourire familier, souvent trempé de
larmes“.
2 Auf die Nachbarschaft zum historischen Unterhaltungsroman weist Rostand selbst hin, wenn er in der vierten Szene des
ersten Akts Alexandre Dumas’ unsterblichen Musketier D’Artagnan vorführt, der einem chevaleresken Virtuosenstück
Cyranos symbolischen Beifall zollt.
4L’amitié de Rostand me console d’être né tard et de
n’avoir pas vécu dans l’entourage familier de Victor
Hugo.
(Jules Renard, Journal, 28. Dezember 1897.)
Durch welche Eigentümlichkeiten im Werke Rostands aus dem Modell des romantischen
Historiendramas ein sensationell reüssierendes Unterhaltungsstück entstand, das schon beinahe die
Massenerfolge der modernen Kulturindustrie vorwegnahm, läßt sich am deutlichsten aufweisen in
einem doppelten Vergleich einerseits mit den Schauspielen Victor Hugos, andererseits mit denen der
sogenannten Parnassiens.
Genau wie Hugo reichert Rostand sein Drama mit lyrischen und epischen Elementen an, wobei das
epische Element nicht nur durch besonders ausführliche Dekorbeschreibungen betont wird, sondern auch
durch verschiedene Untertitel, mit denen bereits Hugo die Akte seiner Stücke gleichsam in „Kapitel“
von historischen Romanen zu verwandeln pflegte. Geschickter und routinierter noch als Hugo mischt
Rostand Komisches und Tragisches, indem er in jedem Akt das Melodram der Vordergrundshandlung
aus einem Hintergrund drolliger Buffoszenen hervorgehen läßt, die selbst in der Umgebung von
Schlachtfeld und Kloster nicht fehlen dürfen. Das von Hugo geforderte Groteske im Sublimen schließlich
wird an Cyranos lächerlich ungestalter Nase so handgreiflich sichtbar wie an kaum einer anderen
romantischen Dramengestalt.
Gerade die Handgreiflichkeit der Vermengung „grotesque“-„sublime“ ist jedoch schon ein Hinweis
auf die charakteristische Reduktion, welche der Bedeutungsreichtum des Hugoschen Historiendramas
bei Rostand erfährt. War bei Hugo die Mischung der durch den Klassizismus getrennten ästhetischen
Bereiche im sublimen Hahnrei Ruy Gomez oder im sublimen Lakaien Ruy Blas von beträchtlicher
humaner und sogar politischer Relevanz gewesen, so stellt Rostands Cyrano, dessen makellose
Sublimität einzig durch seine Nase gestört wird, eine Figur dar, die in ihrer grotesken Partie nur pittoresk
wirkt und ohne eigentlich repräsentative Funktion bleibt. Wo Hugo durch das Groteske tieferliegende
psychologische und soziale Widersprüche zu verdeutlichen suchte, beschränkt sich Rostand auf den Reiz
eines Märchenmotivs, das über die Kategorie des ästhetisch Widersprüchlichen kaum hinausweist.
So wie das Hugosche „grotesque“ im Cyrano auf das ästhetisch Widersprüchliche reduziert ist,
wird aber überhaupt bei Rostand Geschichte im wesentlichen nur noch als ästhetischer Reizwert
(oder, wie stärker noch im Aiglon [1900], als Gegenstand patriotischer Erbauung) aufgefaßt. Während
Hugos Dramen von Cromwell bis zu den Burgraves (1843) umfangreiche Fresken bildeten, die jeweils
einen bedeutenden politischen und sozialen Prozeß typisierend darstellen sollten, zeichnet Rostand das
5Historische in liebevoll detaillierten Genrebildern als vergangenen Zustand nach. 
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 Im Ruy Blas (1838)
etwa, in dem das entfernt an Schiller oder Hebbel erinnernde geschichtsphilosophische Interesse Hugos
besonders klar hervortrat, repräsentierte jede der vier Hauptpersonen eine andere soziale Klasse, durch
deren Zusammenspiel der Untergang einer Monarchie gleichzeitig abgebildet und erläutert werden sollte
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 ; im Cyrano dagegen entwickelt sich zwischen drei Angehörigen des gleichen Standes eine rührende
Liebeshandlung, die in ihrer Eigenart gewiß vom preziösen Geist der Epoche geprägt ist, auf den Ablauf
der Geschichte im Ganzen aber keinen Einfluß hat.
Das Geschichtliche, das Hugo als prozeßhafte Bewegung in den Mittelpunkt seines Theaters zu
stellen meinte, rückt bei Rostand also eher an die Peripherie der dramatischen Handlung, wo es
präsentiert wird als opulente Illustration reizvoll märchenhafter Vergangenheit. In solcher Beschränkung
verstärkt sich jedoch wie zum Ausgleich ganz entscheidend das antiquarische Interesse an der „couleur
locale“, am malerisch dekorativen Charakter des kulturhistorischen Details. Was im Großen als
geschichtlicher Sinn verloren geht, wird im Kleinen gleich einem Fetisch bewahrt. Zwar versuchte auch
Hugo, in Sprache und Vers seiner Stücke die stilistische Manier ihrer jeweiligen Epoche anzudeuten,
indem er etwa im Cromwell den alttestamentarischen Bibeljargon der Puritaner oder im Hernani
(1830) den konzeptistischen Pointenstil des Siglo de Oro kenntlich machte. Die Einfühlung in den
literarischen Stil vergangener Zeiten blieb bei ihm aber insgesamt ein untergeordnetes Mittel historischer
Charakterisierung, während sie im Cyrano zum Selbstzweck wird. Rostand entwirft nicht nur ein bis
auf wenige Ungereimtheiten 
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 bemerkenswert sorgfältig dokumentiertes Tableau der französischen
Literatur um 1640, in dem Balthazar Baros Pastorale Clorise (1631) und der durch Molières Impromptu
de Versailles (1663) verspottete Schauspieler Montfleury ebenso Platz finden wie Ragueneau, der
poetisierende Zuckerbäcker, oder Théophraste Renaudot, der Erfinder der Gazette; er glänzt auch mit
virtuosen Pastiches, welche die literarische Manier der dargestellten Epoche so verblüffend getreu
wiederbeleben wie neogotische und neorenacentistische Architektur die Bauweisen von Gotik und
Renaissance. Gerade in seinen gelungensten Partien, insbesondere vom ersten bis zum dritten Akt, ist
Cyrano eine einzigartige Imitatio der französischen Barockliteratur, deren Concetti Rostand sowohl in
ihrer preziösen als auch in ihrer burlesken Spielart aus unverkennbarer poetischer Wahlverwandtschaft
3 Das Genrehafte der Rostandschen Geschichtsbilder zeigt sich schon in den Untertiteln der einzelnen Akte: Une
Représentation à l’Hôtel de Bourgogne – La Rôtisserie des Poètes – Le Baiser de Roxane – Les Cadets de Gascogne –
La Gazette de Cyrano. Hugos Al-Fresco-Gemälde Cromwell enthielt die folgenden Überschriften: Les Conjurés – Les
Espions – Les Fous – La Sentinelle – Les Ouvriers.
4 Vgl. dazu die Préface de Ruy Blas von 1838.
5 So wäre zum Beispiel der 1628 geborene Libertin Lignière, den Cyrano gegen die Häscher des Comte de Guiche
verteidigt, während des ersten Akts, der expressis numeris auf das Jahr 1640 datiert ist, erst zwölf Jahre alt gewesen. Vgl.
zu Fragen der historischen Dokumentation im übrigen die Dissertation von Hans Platow, Die Personen von Rostands
‚Cyrano de Bergerac‘ in der Geschichte und in der Dichtung, Erlangen 1902.
6nachzubilden und zu übertrumpfen versteht. Mit Recht berühmte Höhepunkte unter solchen Pastiches
sind vor allem die grandiose Stilübung der Nasen-Concetti und die Fechtballade in der vierten Szene des
ersten Aktes. Die Fechtballade – ein versifikatorisches Glanzstück von 28 Versen, deren Reimstruktur
auf drei Reime beschränkt ist – spielt mit einer mittelalterlichen Gattung, die ähnlich dem Rondeau
schon im 17. Jahrhundert der manieristischen Mode kunstvoll archaisierender Wiederbelebung veralteter
Genera angehörte. Wurde sie damals vorzugsweise als Form des burlesken Stils verwandt – man denke
an La Fontaines reizende Ballade Trois fois dix vers, et puis cinq d’ajoutés (entst. 1659, publ. 1685),
welche höchst unernst die Schwierigkeiten des Balladenschreibens behandelt –, so gebraucht sie auch
Rostands Cyrano, peinlich genau den Konventionen des Grand Siècle folgend, zur Verhöhnung eines
blasierten Nebenbuhlers in burlesker Situation und mit burleskem Vokabular, das wie aus Scarron oder
Dassoucy geschöpft erscheint. Außerdem unterläßt er es nicht, übermütig auf die spielend bewältigten
Reimprobleme seines Kunststückchens hinzuweisen:
Il me manque une rime en eutre ...
Vous rompez, plus blanc qu’amidon?
C’est pour me fournir le mot pleutre!
– diskrete Erinnerung an Voitures Rondeau über das Rondeau und La Fontaines Ballade über die Ballade.
Die bravouröse Nasentirade treibt die Lust an der historisierenden Stilimitation auf die Spitze. In nicht
weniger als zwanzig Variationen huldigt sie neobarockem Konzeptismus, um bezeichnenderweise mit
einem ingeniös verdrehten Zitat zu enden. Das
Le voilà donc ce nez qui des traits de son maître
A détruit l’harmonie! Il en rougit, le traître!
parodiert nämlich eine der berühmtesten „pensées fausses“ des frühen 17. Jahrhunderts, das
Ha, voicy le poignard, qui du sang de mon maistre
S’est souillé laschement: il en rougit, le traistre!
aus Théophiles Amours tragiques de Pyrame et Thisbé (1617), das vorzüglich durch Boileaus polemische
Erwähnung in der Préface von 1701 für die Nachwelt und für Rostand überliefert wurde. 
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6 Vgl. Boileau, Œuvres, Texte de l’Edition Gidel, avec une préface et des notes par Georges Mongrédien, Paris 1952,
S. 10.
7Rostand n’a rien ajouté à des hommes comme Banville
et Gautier, que l’art de n’être jamais ennuyeux.
(Jules Renard, Journal, 6. Januar 1898.)
Akrobatische Bravourstücke wie die Nasentirade oder die Fechtballade vollenden jene Poetik der
Überwindung selbstgeschaffener literarischer Schwierigkeiten, die sich in Banvilles Cariatides (1842)
und Gautiers Emaux et Camées (1852) ausgebildet hatte: eine Poetik, in der Dichtung, vor allem solche
der Vergangenheit, zum zentralen Gegenstand von Dichtung wird. Rostand verwandelt also das Erbe des
Hugoschen Versdramas in einer Weise, welche wesentlich durch die Schule der Parnassiens geprägt ist.
Und in der Tat finden sich am ehesten bei einem der passioniertesten Anhänger des parnassischen „l’art
pour l’art“, bei Théodore de Banville, verschiedene Theaterstücke, die das romantische Historiendrama
ähnlich auf die Dimension des Ästhetischen reduzieren wie Rostand das in seinem Cyrano de Bergerac
tut. Banvilles Florise zum Beispiel, deren Entstehungsjahr 1870 ungefähr auf halbem Wege zwischen
den Uraufführungsjahren von Cyrano und Ruy Blas liegt, ist eine „comédie“, welche dem Werk Rostands
in manchen Aspekten recht nahe kommt. Ihre Handlung spielt im Jahre 1600, also in beinahe der
gleichen Epoche wie Cyrano. Ihr Held, der Dramenautor Alexandre Hardy, ist wie Cyrano ein bekannter
Schriftsteller des frühen 17. Jahrhunderts. Gleich Rostand gefällt sich Banville in allerdings stärker
parodistisch gefärbten Pastiches preziöser Barocklyrik, wenn er etwa Rosidor seine Liebe zu Célidée
mit den folgenden Versen gestehen läßt (II, 1):
En mon âme
Vos yeux ont allumé cette homicide flamme
Qu’en vain tâche à noyer le torrent de mes pleurs.
[...]
Ces yeux, de qui l’éclat m’est seul essentiel,
Tantôt sur leurs rayons m’emportent vers le ciel,
Et tantôt, me glaçant d’une froideur barbare,
Me font retomber seul dans la nuit du Ténare 
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.
7 Théodore de Banville, Œuvres, Bd. 8, Comédies, Paris (Lemerre) o.J., S. 144f.
8Gleich Rostand verkündet er eine Ideologie der Kunst und des Heroismus. So wird Florise von Alexandre
Hardy aus der „vie obscure“ des Glücks und der Liebe zur theatralischen Sendung zurückgeführt, ihr
Geliebter, der junge Graf d’Atys, zur Glorie des Soldatentums ermuntert; Ästhetizismus und Patriotismus
– wir befinden uns im Kriegsjahr 1870 – verbinden sich hier schon auf ebenso offenkundige Art wie
später in Rostands Aiglon.
Trotzdem blieb die Florise und überhaupt das ganze dramatische Werk Banvilles im Gegensatz zum
Theater Rostands völlig erfolglos. Der Grund dafür ist nicht schwer einzusehen. Banville, der ein aus der
Ode erwachsendes essentiell lyrisches Theater anstrebte und naiverweise auch Victor Hugos Dramen
als Beispiele solcher „poésie pure“ auffaßte 
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, mißachtete und verschmähte nämlich aufs entschiedenste
all jene theatralischen Effekte, die Rostand genauso wie Hugo mit meisterlichem Raffinement in Szene
zu setzen wußte. Von dieser Banvilleschen Abstinenz gegenüber dem Theatereffekt sind bis zu einem
gewissen Grad auch noch Rostands frühe Dramen Les Romanesques und La Princesse Lointaine
gezeichnet, die auf prunkvolle Ausstattung und sensationelle „Coups de théâtre“ vornehm verzichten. 
9
Im Cyrano de Bergerac dagegen befreit sich Rostand zum erstenmal radikal von seinen parnassischen
Skrupeln und gibt dem Theater überreichlich, was des Theaters ist. Spielen die vier Akte der Florise
mit nur geringfügigen Szenenwechseln an ein und demselben Ort – in einem Schloß und in einem
Park in der Nähe von Blois –, so präsentiert Cyrano ganz verschiedenartige und untereinander reizvoll
kontrastierende Schauplätze: den Theatersaal des Hôtel de Bourgogne; die Rôtisserie Ragueneaus; einen
idyllischen Winkel im Marais mit Gartenmauer, Bank und Balkon; das Schlachtfeld vor Arras; einen
herbstlich melancholischen Klosterhof. Rostand befolgt auf diese Weise im Einverständnis mit Hugo, der
bereits in der Préface de Cromwell dem Dramatiker die „fascinations de l’opéra“ ans Herz gelegt hatte,
eines der wichtigsten Erfolgsrezepte der großen Oper: das Prinzip des möglichst bunten Szenenwechsels
nach Art von Scribe-Meyerbeers berühmtem Robert le Diable (1831), der dem Betrachter in greller
Folge Turnierplatz, Friedhof, Schlafzimmer und Kathedrale zeigte.
Dabei beschränkt sich der Einfluß der Oper in Rostands Werk nicht auf Vielfalt und Fülle
des Dekors; auch in seiner inneren Anlage übernimmt Cyrano unverkennbar Züge der klassisch-
romantischen Nummernoper. Aus Ensembles, in denen der Alexandriner in seltener Versartistik zerlegt
und durchbrochen wird, erwachsen Terzette, Duette und Arien: die bereits erwähnte Fechtballade
und Nasentirade; die Non, merci-Arie (II, 8), mit der Cyrano seine stolze Unabhängigkeit besingt;
das melodramatische erste Duett Cyrano – Roxane (II, 6), in dem Cyrano, solange er sich noch
8 Vgl. dazu Banvilles Vorwort zu seinen Komödien, ebd. S. I–III.
9 Wie Banvilles Florise hat die Princesse Lointaine nur vier Akte. Außerdem sind in beiden Stücken jeweils der erste und
der vierte Akt durch identische Dekors verbunden, die am Anfang im Morgenlicht, am Ende in der Abendsonne gezeigt
werden.
9selbst geliebt glaubt, seiner Cousine mit erregt gestammeltem Ah, Ah repliziert, sobald die erhoffte
Liebesverbindung zu einem simplen Freundschaftsbund wird, in gequältes Oui, Oui verfällt; als
Höhepunkt die Balkonszene des dritten Akts (III, 7), die wie ein Terzett der Hauptfiguren beginnt und
am Ende doch in einer serenadenhaften Arie Cyranos gipfelt. Opernhaft ist bei Rostand schließlich vor
allem die grundsätzliche Vernachlässigung des „vraisemblable“ zugunsten des „merveilleux“. Roxanes
Liebesfahrt (IV, 5) zum Beispiel, die sie durch die Reihen der feindlichen Armee unangefochten bis
ins Zentrum des Kriegsgeschehens führt, kann sich allein im Märchenland der Oper ereignen und wäre
selbst im Hugoschen Historiendrama, dem es an Wunderlichkeiten wahrlich nicht mangelt, nur schwer
vorstellbar. Stärker noch als Hugos Schauspiele löst sich Rostands Cyrano aus jeder Handlungskohärenz,
die in der psychologischen oder historisch-sozialen Realität gründete, und akzentuiert statt des größeren
Zusammenhangs die einzelne Szene, die sowohl in ihrer Situation als auch in ihrem Aufbau und
ihrer sprachlichen Gestaltung auf möglichst massive Wirkung hin angelegt ist. Wenn ein Kadett
(IV, 3) Cyrano einmal seine übermäßige Lust am Wortspiel und an der Pointe – Toujours le mot,
la pointe – entgegenhält, so läßt sich dieser Vorwurf, der im unmittelbaren Kontext Cyranos barock-
konzeptistische Geisteshaltung meint, in weiterer Auslegung auch als selbstkritischer Einwand gegen
Rostands dramatische Technik verstehen, die tatsächlich vor allem anderen auf eine unablässige Folge
von sprachlichen und szenischen Pointen abzielt.
In der sprachlichen Pointe hatte Rostand – wie wir gezeigt haben – Anteil am parnassischen Pastiche
vergangener Epochenstile; in der szenischen Pointe, die ein Banville streng zurückwies, partizipiert er
außer am romantischen Drama und an der Oper nicht zuletzt sogar am Vaudeville. 
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 Roxanes Erscheinen
auf dem Schlachtfeld etwa, so sehr es allen Forderungen historischer Vraisemblance widerspricht, ergibt
einen ungeheuer effektvollen „Coup de théâtre“, der wiederum zur Voraussetzung für weitere „Coups
de théâtre“ wird, die anders als im Vaudeville zwar rührenden und nicht komischen Charakter besitzen,
im Grunde aber auf identischen Mechanismen beruhen. Angesichts des bevorstehenden feindlichen
Angriffs und angesichts des generösen Schwindels, den Cyrano durch seine im Namen Christians
geschriebenen Liebesbriefe verübt hat, stellt Roxane in der vierten Szene des vierten Aktes nämlich
gerade diejenige Dramenfigur dar, deren Präsenz bei den übrigen Figuren am wenigsten erwünscht ist.
Just sie jedoch läßt Rostand nach einem bewährten Rezept des Vaudeville-Routiniers Georges Feydeau
(1862–1921) im unpassendsten Moment auftreten, um eine Verwicklung einzuleiten, die in der zehnten
10 Bereits Hugo hatte in seinen Dramen neben opernhaften Zügen auch sehr ausgiebig Elemente der Farce verwandt – man
denke nur an die Mißverständnis- und Verwechslungskomödie des zweiten Akts von Cromwell, die Don César-Episode
im Ruy Blas oder die Feydeau vorwegnehmende klassische Vaudeville-Situation, welche in der vierten Szene des dritten
Akts von Hernani zwischen Liebhaber, Geliebter und „Ehemann“ entsteht.
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Szene desselben Akts auf einen noch frappanteren Theatereffekt hinausläuft: den Tod Christians, der
ausgerechnet im gleichen Augenblick bekannt wird, in dem sich Cyrano der geliebten Roxane endlich
erklären will. 
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Das Vaudeville-Prinzip pausenloser Surprisen, das Rostand in dieser zentralen Szenenfolge
verwirklicht, ist das für den Theatererfolg des Stücks vielleicht wirkungsvollste Strukturelement. Es
prägt nicht nur die Höhepunkte des Dramas, sondern wiederholt sich in immer neuen Variationen
auch in Szenen geringerer Bedeutung, von denen nur zwei, die besonders charakteristisch scheinen,
noch kurz erwähnt seien. Als Cyrano nach der neunten Szene des zweiten Akts mit Christian, der ihn
durch hartnäckige Anspielungen auf seine Nase aus der Fassung gebracht hat, allein gelassen wird,
erwartet man mit Fug und Recht einen heftigen Schlagabtausch zweier erbitterter Kontrahenten. Statt
des Blutbads, das die Kommentare der Kadetten ankünden, ereignet sich jedoch genau das Gegenteil:
ein Embrasse-moi Cyranos, der durch Roxanes Fürbitte zum Beschützer seines Rivalen geworden ist,
leitet Versöhnung und Verbrüderung ein. Selbst der an sich recht handlungsarme, elegische fünfte Akt
hält einen eklatanten Überraschungseffekt bereit. Bevor Cyrano, nach meuchlerischem Attentat tödlich
verwundet, Roxane seine Kopfverletzung enthüllt, findet er die Kraft, im spöttischen Stil einer Chronique
scandaleuse über die Woche bei Hof zu berichten. Die letzte Meldung aber, die er mit pointierter
Beiläufigkeit kolportiert, ist die Nachricht vom eigenen Tod.
Vu une édition illustrée de Cyrano: c’est riche et banal.
(Jules Renard, Journal, 22. Oktober 1899)
Zugleich romantisches Drama und parnassischer Stil-Pastiche, Oper und Vaudeville, vereint der
Cyrano de Bergerac auf höchst verführerische Weise noch einmal alle Effekte, welche das
Theater des 19. Jahrhunderts anzubieten hatte. Gerade in der Häufung dieser Effekte und in
ihrer verwirrenden Virtuosität offenbart sich jedoch auch das zutiefst Dubiose des Rostandschen
Werks. Durch die absolute Dominanz sprachlicher und szenischer Pointen verliert das romantische
Geschichtsdrama – Rostands an sich anachronistischer Ausgangspunkt – seinen Ernst und seinen
historisch-politischen Erkenntnisanspruch. Dafür gewinnt es durch die gleichen Elemente eine in
fatalem Sinn zukunftsträchtige Qualität: es verwandelt sich in das glanzvollste Beispiel modernen
11 Noch deutlicher offenbart sich die Nähe zum Vaudeville im Aiglon, wo Rostand den Fürsten Metternich ähnlich
Feydeaus komischem Patenonkel van Putzeboum mit fast schon monotoner Regelmäßigkeit immer dann auftreten läßt,
wenn seine Anwesenheit die Verschwörer in ärgste Verlegenheit bringen muß.
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Unterhaltungs- und Zerstreuungstheaters, dessen intellektuelle Bedenkenlosigkeit bei Rostand nur durch
den hochbürgerlichen Reichtum kulturhistorischer Bildungsassoziationen noch verdeckt wird. Was
sich an der Oberfläche als aristokratischer Protest gegen den Publicity-Zwang der Kulturindustrie
darzustellen beliebt – man vergleiche etwa Cyranos Non, merci-Tirade (II, 8) –, gehorcht insgeheim doch
schon den Tendenzen des Marktes, ja, streift in der Fusion von Oper und Vaudeville die marktgängigste
Theatergattung des frühen 20. Jahrhunderts: die Operette.
Der Operette in ihrer späten sentimentalen Spielart nähert sich Cyrano am meisten im vierten
Akt, der wohl gleichzeitig der theaterwirksamste und der peinlichste des Stückes ist. Das Ideal
von selbstloser Liebe und Heroismus, das Rostand hier exemplarisch seinem ablenkungsbedürftigen
Publikum vorspielt, wirkt nicht nur deshalb so hohl und wohlfeil, weil es ohne alle dialektische
Vermittlung mit der zeitgenössischen Realität auftrumpfen darf, sondern weil es überhaupt an keiner
historischen Wirklichkeit gemessen wird. Widerstandslos präsentiert es sich vor dem Hintergrund eines
Operettenkriegs, in dem Hunger durch Heimweh und Kampfeslust gestillt werden kann (IV, 3) und
in dem zur Zeit der größten Not gabenbeladene Märchenfeen 
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 erscheinen können (IV, 6), da die
nobeln Feinde verliebten französischen Damen auf jeden Fall Durchlaß gewähren (IV, 5). Selbst der
Comte de Guiche wird trotz seines infamen Verrats in dieser Umgebung nicht als durchaus finsterer
Opernteufel, sondern als harmloserer Operettenbösewicht behandelt, der selbstverständlich – wie es sich
in Kriegszeiten gehört – mit der ritterlichen Nachsicht seiner Truppen rechnen darf (IV, 7).
Werden nun die Ideale einer vergangenen Epoche in solcher Weise verklärt, daß die für historisch
ausgegebene Welt, in der sie sich bewähren sollten, von vornherein nach ihrem Bild verformt und
gefälscht ist, so büßen sie jede Verbindlichkeit ein und geben sich als Ideologie, das heißt als
unwahr, zu erkennen. Diese Unwahrheit des ideologischen Gehalts tritt in keinem anderen Stück
der Jahrhundertwende so kraß zutage wie im Cyrano, da sie nirgendwo anders mit einer solch
grandiosen Steigerung aller überkommenen literarischen und theatralischen Mittel verbunden ist. Noch
die schriftstellerische Sorgfalt, mit der Rostand seine einzelnen Effekte ausführt, verweist um so schärfer
auf die Falschheit des Ganzen, durch die auch die elegante Grazie der Spielereien und Pastiches –
Rostands bester Teil – verletzt wird. Gerade in der Korruption und Brüchigkeit aber, die selbst den Genuß
am technisch Gelungenen zwiespältig macht, ist Cyrano doch vielleicht mehr als ein bloßer „magnifique
anachronisme“, antizipiert er am Ausgang eines Zeitalters, dessen ernstere Kunstauffassung Rostand
12 Cyrano selbst bezeichnet Roxane in dieser Szene als bonne fée.
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noch einmal zu bewahren und zu feiern meinte 
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, die operettenhafte Unwahrheit der Kulturindustrie,
welche sich im 20. Jahrhundert auf geringerem Niveau und mit anspruchsloseren Mitteln tausendfach
vervielfältigt.
13 Rostands hochgreifendes dichterisches Selbstverständnis wird im Aiglon mehr als durch die Scribe-Anspielung des
vierten Akts, die eher zur „couleur locale“ des Stückes gehört, durch eine Reihe von Shakespeare-Anspielungen
signalisiert (vgl. I, 9; I, 13; IV, 2). Hinter dem Herzog von Reichstadt soll in zwei dieser Anspielungen (I, 9; IV, 2) die
Gestalt Hamlets als literarischer Archetyp sichtbar werden, während im Cyrano de Bergerac der chevalereske Held in die
Nähe des Don Quijote rückt (vgl. II, 7; V, 6).
